








一般的に三つの時代に分けられる。すなわち、一九〇〇年頃から一九〇七年までの「フォーヴの時期」 、次に一九〇七年から一九一五年までのセザンヌ絵画 吸収期、つまり「セザニアン期」と呼ばれる時期、そして第一次世界大戦の空白期を経た後 一九二〇年頃からの「後半期」という三期 ある。ただ 彼はモダン
･
アート史の







































































































り（図４） 、マティス 出品作《開かれた窓》 （図５）は頁の左下に掲載されている。この絵を見ると、窓辺の花や港の眺めに 、分割された小 な色の面、色面が認められるが、室内の部分では、色が大きな単位で扱われているのが分かる。そしてガラス窓は、右の窓
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は左の壁の色彩効果を、左の窓は右の壁の色を反射している。マティスは新印象主義の理論を通して、色彩の自律性を認識したが、この作品で 、分割理論を踏まえながらも、大きな色面によって画面を構成し始めている である。次に、ドランの《帆 乾燥》 （図６
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を回顧する展覧会が相次いで開かれ、若い画家たちに示唆を与え 。一九〇七年 セザンヌ（一九〇六年に死去）の回顧展が開催され、彼の書簡の一部が公開されることにより、二〇世紀絵画の新たな動きに繋がってゆく。翌年にはピカソ ブラックがキュビスム 運動を開始する だが、ヴラマンクも、セザンヌ絵画をどのように消化するかという、 「セザニアン期」を迎えることになる。一九〇八年に制作された《赤色の屋根》 （図
10）では、単純化された建物が風景を
構成する要になってい が分かる 同時期のキュビスムが自然を幾何学的形態に還元したのと似た傾向を指摘できるだろう。 だし、キュビスムが色彩を抑制 に対し、ヴラマンクは建物の赤い屋根や自然の黄色や緑など、フォーヴ期の特徴だった色彩 対する関心を持ち続けている。色彩を重視することは 一九一〇年の《春の村》（図
11）でも変わらない。そしてこの作品では、建物の壁面の描き方





disciplines d’un ordre éternel ］を絵画制作の重要
な柱と考え始めたのは、やはり、こ セザンヌ吸収期だったと考えられる。一九一二年頃に制作され 《湖畔》（図
12）では、ヴラマ
ンクの色彩が変わる。 れまでの多彩で鮮やかな色 代わって、濃い灰色を帯びた青を中心に、暗い色彩が画面を覆っているの 。特に白の色が、こうした暗い色調とコントラストを見せる。空の色は先の《春 村》に見られ 明るい青ではなく 沈んだ青。建物の屋根も、華やかな赤から褐 に変わって る。壁の部分も、先 絵では、片ぼかしの色面が柔 かな大気 感じさせ とは異な 白色と暗色の対比として扱われている。このような色彩 傾向は、ヴラマンクが後に描くようになる冬景 を予想させるも でもある。
ヴラマンクの絵画の一時期を「セザニアン期」と括ることは、必




















と記している。ヴラマンクにとって、道は他の画家たちにもまして、愛着を寄せたものだったと考えられる。 《雪の積もっ 橋と通り》 （図
14） は、 先の 《パリの郊外》 と同じ一九二〇年頃に制作された作品だが、
冬の情景ということもあり、ずい分と趣きが異なる。ヴラマンクは七年前 一九一三年にも、よく似た主題を扱った《雪の洗濯場》 （図
15）を描いているので、この絵と比較したい。二つの作品で、積もっ





















































































pde bléaux corbeaux ］の題名で展示され
（一九〇八年の同画廊 展示では《黒い鳥》［





された『死の前の肖像』はヴラマンクが六七歳の折のものであり、一九〇一年とそ 後 記憶が混ざり合ったのかもしれない。むしろ、ヴラマンクにとっては、一九〇一年にル レール宅で《烏の群れ飛ぶ麦畑》（「絶筆神話」が伴う）を見たことが必然と感じるようになったというべきだろう
16。ゴッホ展で受けた感銘を語った文
























二人の人物が立っているが、会話を交わし合う親しげな雰囲気や、生活の様子はほとんど伝わってこない。一方、画面手前で両端まで占める道は、わずかに左に傾きな ら 奥へと真っ直ぐに続いている。先の一九 〇年頃の《雪の積も た橋と通り》とこの作品 比較す と、前者で マチエールが強調された白の色が、ヴラマンクの絵の新しい特徴として現れていた。特に橋の欄干で 白い色が、暗い灰色や褐色の色彩と強いコントラストを形成している 《人影のある雪 風景》では、画面左の道ばた 類似した描写が見られるもの 、白のマチエールと暗褐色 対比 、見る者 、道が画面奥へと真っ直ぐに伸びてい こ を強く感じさせる。道は、風景を構成するモチーフのひとつではなく 道そのも が主題となっているといってよいだろう。ヴラ ンクは道について、次のような文章も残して る。 「道はひとつ 歴史をもち そこにある村はもうひとつ別の歴史をも ている。風景とは魂の状態 ある［













au bout   




















半生を道に喩えているのだ。 「曲がり角」という日本語は人生 転換期に喩えられることがあ が フランス語 「
tournant 」にも、 「
Il est 





ène à rien ］を発表することに









































が娘さん 名前「ヤチ子」を「二歳」という年齢を添えて記したと推測される。ガッシェ医師は一九〇九年 死去す が、彼の手元にあった約二〇点のファン
･ ゴッホ作品はご子息が大切に保管していた



















ら帰っ きてからの佐伯は、急に人が変わったように、夢中で絵中へ誘きこまれ ゆくように見えました。アカデミックからフォーヴィズムに変ろうとして非常に苦心し 長椅子に横たわる裸婦――。そのバックには窓 あり、窓から風景が見える――その風景の中には、汽車も描かれて る――この二〇号の作品は、黒を凄く使い、女の顔はカラス天狗のように真っ黒で た。次いで 赤シャツを着て、パレットを持って立っている全身の自画像を描き、また、荒いタッチの静物」
27。ひろしま美術館に所蔵されている《裸婦》 （図
20）が、米子夫人の回想に記された「長椅子に横たわる裸婦」と推
定される。持参した裸婦 絵を ラマンクに「アカデミック！」と酷評された佐伯にとって、こ 裸婦の作品は、同じ主題に新たに取り組んだものだったといえる。さら 、この作品の裏 別の絵《風景》 （図
21）が描かれており、こちらの絵がより注目される。粗い作





と推定される。この絵では、画面の真ん中に、パレットを手にした画家自身の姿が大きく描かれている。画家の自画像 必ずしもパレットや絵筆を持ってい とは限らない。そのような自画像が描かれる背後には、画家である自分を形 しよう す 動機が潜む。またその場合、アトリエ内で制作する 家と 描かれることが多いのだが、この作品では、佐伯はパレットや絵筆を手に屋外に立つ、という異例な姿である。 面 よく見ると、絵筆を持つ右手は、下に降ろされている。この佐伯の絵の場合も、彼がパレットを手にした自画像を描いた背後には、自分 画の方向を見定めようとする模索があっただろう。むしろ、 「苦闘」といった方がよいかもしれない。当時の佐伯にとっては、そのような画家として 自分に向かい合ことが不可欠だ 。そして私たちは 画面中央に立つ佐伯の後ろに、一本の道 続いていることに気づかされるの ある。
《パリ雪景》 （図
23）は、一九二五年の初め頃に制作されたと考え
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図1	 モーリス･ド･ヴラマンク《アンドレ･ドランの肖像》1905年
	 油彩・カンヴァス　27×22	cm　N.Y.メトロポリタン美術館
図2	 アンドレ･ドラン《ヴラマンクの肖像》1905年頃
	 油彩・カンヴァス　41×33	cm　個人蔵
図3	 アンリ･マティス《豪奢、静寂、逸楽》1904-05年
	 油彩・カンヴァス　86×116	cm　パリ　国立近代美術館
図4	 『イリュストラシオン』　1905年11月4日号
	 サロン・ドートンヌ展を報じる頁
図5	 アンリ・マティス《開かれた窓》1905年
	 油彩・カンヴァス　55×46	cm
	 N.Y.ジョン･ホイットニー蔵
図6	 アンドレ･ドラン《帆の乾燥》1905年
	 油彩・カンヴァス　82×101	cm
	 モスクワ　プーシキン美術館
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図7	 モーリス･ド･ヴラマンク《画家の父の家》1905年
	 油彩・カンヴァス　54×65	cm　箱根町　ポーラ美術館
図8	 モーリス･ド･ヴラマンク《麦畑》1905年
	 油彩・カンヴァス　65×83	cm　ミルウォーキー美術館
図9	 ファン･ゴッホ　《糸杉のある道》　1889年
	 油彩・カンヴァス　92×73	cm
	 オッテルロー　クレラー・ミュラー美術館
図10	 モーリス･ド･ヴラマンク《赤色の屋根》1908年頃
	 油彩・カンヴァス　79×92	cm　個人蔵
図11	 モーリス･ド･ヴラマンク《春の村》1910年
	 油彩・カンヴァス　60×73	cm　ギャルリーためなが
図12	 モーリス･ド･ヴラマンク《湖畔》1912年頃
	 油彩・カンヴァス　60×73	cm　熊本県立美術館
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図13	 モーリス･ド･ヴラマンク《パリの郊外》1920年
	 油彩・カンヴァス　65.5×81.5	cm　個人蔵
図14	 モーリス･ド･ヴラマンク《雪の積もった橋と通り》1920年頃
	 油彩・カンヴァス　72×90	cm　ギャルリーためなが
図15	 モーリス･ド･ヴラマンク《雪の洗濯場》1913年
	 油彩・カンヴァス　60×73	cm　個人蔵
図16	 ファン･ゴッホ《烏の群れ飛ぶ麦畑》1890年
	 油彩・カンヴァス　50.5×100.5	cm　アムステルダム
	 ファン･ゴッホ美術館
図17	 モーリス･ド･ヴラマンク《人影のある雪の風景》
	 1925-28年
	 油彩・カンヴァス　73×92	cm　個人蔵
図18	 モーリス･ド･ヴラマンク《冬の村通り》
	 1928-30年
	 油彩・カンヴァス　60×73	cm　個人蔵
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図19	 ガッシェ家芳名録（Ⅱ）23×23	cm
	 パリ　国立ギメ東洋美術館
	 佐伯祐三と家族の署名
図20	 佐伯祐三《裸婦》1925年
	 油彩・カンヴァス　60×72	cm　ひろしま美術館
図21	 佐伯祐三《風景》1925年
	 油彩・カンヴァス　60×72	cm　ひろしま美術館
図22	 佐伯祐三《立てる自画像》1924年
	 油彩・カンヴァス　73.5×48	cm　大阪市蔵
図23	 佐伯祐三《パリ雪景》1925年
	 油彩・カンヴァス　60.5×72.7	cm
図24	 モーリス･ド･ヴラマンク《雪、ナンテールのブール通り》
	 1923年
	 油彩・カンヴァス　81.5×117	cm　個人蔵
